









展覧会』）と 2011 年京都，東京にて上演された習作『マレビト・ライブ N 市民～緑
下家の物語』の延長線上にある作品として企画され，2011 年の 3 月 11 日の大きな
出来事とその記憶（東日本大震災とそれにともなう福島第一原発の事故の影響下にある場所
と時間）を主な課題としていた．






［1］ 2003 年，舞台芸術の可能性を模索する集団として設立．代表の松田正隆の作・演出に よ
り，2004 年 5 月に第一回公演『島式振動器官』を上演．非日常の世界を構想しながらも，今日
におけるリアルとは何かを思考し創作を続ける．





























































































































と至る 7 月末から 11 月中旬までの 4ヶ月間の行程を決めた．
























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































▼ 母への手紙を書く． 手紙を文章化して，丁寧に思い出す． 少し口が動く（声が少し漏れても可）
立つ
30 分


































































▼ 母への手紙を書く． 手紙を文章化して，丁寧に思い出す． 少し口が動く（声が少し漏れても可）
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30 分







　4 日間，計 28 時間の上演は見かけ上はほとんど変わらなかっただろう．だが，出
演者たちは想起を続け，その身体の中では絶えず異なる意識が流れていた．一度と
して同じ意識が繰り返されることはなかっただろう．最終日の上演が終わる直前，
複数の出演者の証言によれば，過去の出来事が「走馬灯のように去来した」という．
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出演者が過去の出来事を現前化するために，想起するという手段がなぜ必要だった
のだろうか．その過去はそれぞれの創作であり，4ヶ月かけて経験し積み重ねたもの
だった．しかし，過去の記憶が「走馬灯のように去来する」という使い古された表
現は，想起が出演者の個的で無制限な内省へと展開し，虚構作品として共有可能な
登場人物としての体験の範囲では，もはや制御できないということを示していた．
　出演者の想起の対象がフィクションの枠を越えて，出演者自身の過去，彼ら彼女
らの現実の人生へと拡散したのである．出演者は，あくまでも「登場人物としての
過去を想起する」という制約に留まることができなかった．それは，この作品が，
出演者が現前する方法として発話をともなう従来の演劇のような演技を選択せず，
「想起する身体」で観客の前に，ただひたすらに「立つ」という方法を採ったことに
起因していたように思われる．
想起する身体，その疎かさ
　私たちはなぜ，「想起する身体」を
観客の前で見せようとしたのだろうか
［図5］．
　というよりも，上演時において，そ
の身体が「なにかを思い出している」
状態にあると，観客から理解されるこ
とはほとんどなかった．私たちも，そのように理解されるとは想定していなかった．
ただ，出演者の身体はここ（上演する場所）にあるのに，心はどうもここにはなく，
どこか（想起する対象）へ奪われている，という状態を作り出したかったのだ．身体
だけをここに置いて，どこかへ移行してしまっている人を観るために，第一の上演
が出演者には必要だった．その第一の上演の体験が，出演者の想起対象の時間と場
所になればよいのではないかと考えていた．身体と心が分離できるとは思えないの
だが，演劇というその古めかしいメディアには，出演者が身体と心の状態を改めて
意識し直す契機があるのではないか．敢えて「劇」として人前に立つというのは，
普段，誰かの前で何かを話したり，対話したりすることとは明らかに違う身体のあ
りようを顕在化するはずだった．
　この上演形態がなにかを「見せる」ことになるのだろうか，という疑問は当初か
らあった．というのも，観客はなにかを見せてもらいに劇場に足を運ぶのだから，
［図5］第二の上演の様子
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その疑問は，演劇という形式が成立するのだろうかという不安だったのかもしれない．
　やはり稽古場で問題になったように，上演された「想起する身体」は退屈きわま
りなかった．出演者が演技するというのは，いま・ここの時間に過去の出来事を再
現するということであるが，この上演はどちらかと言えば，いま・ここではない時
間のほうへ演技が移行してしまっていたので，ここに残された身体はうまく劇的な
演技としては機能しなかった．ぎこちなく鈍い演技と言えばよいのだろうか，出演
者の内面で演技は，ここではなくその想起された時間と場所でなされているのだか
ら，身体のある，この場所に現れる演技は表現に乏しい微小なものにならざるをえ
なかった．ただし，出演者は生きているのであるから，常にゆるやかな運動は湛え
ていた．
　出演者が，いつかどこかのほうで演技をするゆえ，現在時においてはその演技が
「疎か」になるというのは，しかし，なんらかの契機にはなった．それは，その人の
身体を演技に邪魔されずに観ることができるということだった．この場合の邪魔な
演技というのは，現在という時制に出演者の身体も内面も密着し，その登場人物に
合致してセリフが発話され行動され表情がつくられるという従来の演技のことを指
す．それは過去の出来事を現在において（いま・ここの時の流れに乗じて），あたかも
そのようなことがあったかのようにして時間を流す偽装工作すぎない．そのような
演技のむこうにあった，出演者の身体が前に出てくる感触があった．いや，このよ
うな言い方は奇妙である．身体こそが，その人の外面のはずなのだ．だが，私たち
は，その人物を見るとき，その人のプロフィールの情報越しにその人を見ていたの
ではなかったろうか．
　この上演では，演技の疎かさを契機として，登場人物でもなく出演者自身の固有
性でもない，その人の「顔」が出現するような場所と時間を提起したかった．その
「顔」こそが，アンティゴネーが拘泥した死者たちの掟へとつながる「突起と窪み」
ではなかったか．まるで，盲目の人が指でなぞって感触を確かめるような．あるいは，
その人として生まれ，その人として死ぬ，誕生時の顔と死相のあらわれでもある．
　それは，私たちには，読み取れない言葉で書かれていた．私たちも観客も，ひと
まずこれを「読め」と誓願してくるかのような出演者の「顔」に出会わざるをえな
かった．
松田正隆｜まつだまさたか｜立教大学現代心理学部映像身体学科教授｜演劇（演出・劇作）
